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Mayo 23 y 24: 

LA SAL DE LA TIERRA NEGRA (Sol Zleml Czarnej) 

Dlrecclfin: Kazlmierz Kutz; Guión: Kazlmlerz Kutz; 
Fotografía: Hleslaw Zdort (color); Música: Wo^ 
clech Kllar; Intérpretes: OLgierd Lukaszewicz, Jan 
Englert, Antoni Zwyrtek, Izabella Kozlowska, Jerzy 
Blnczycki, Jerzy Cnota# Wieslaw Dymny; Producción: 
Film Group "Wektor"; Polonia; 1970. 

Mayo 25 y 26: 

LA PERLA DE LA CORONA (Perla W Koronle) 

Dirección: Kazimierz Kutz; Guión; Kazimierz Kutz; 
Fotografía: Stansilaw Loth (color); Música: WoJ^ 
ciech Kilar; Intérpretes: Olgierd Lukaszewlcz, Jan 
Bnglerti Lucja Kowolik, Franciszek Pleczka; Produc 
clón: Film Group "Wektor", Polonia; 1971; 121 mlnT 

Mayo 29, 30 y 31; 

MI GUERRA, MI AMOR (Moja wojna, moja miloéó) 

Dirección; Janusz Nasfeter; Guión: Teresa Nasfeter 
y Junusz Nasfeter; Fotografía: Wltold Sobocinski 
(color); Música: Piotr Figlel; Jefe de producción: 
Zbienlew Brejtkopf; Intérpretes: Piotr Lysak y Gra 
zyna Mlchalska; Polonia; 1975. 

Junio 1 y 2: 

SOR JUANA DE LOS ANGELES (Matka Joanna od AniolÓw) 

Dirección: Jerzy Kawalerowicz; Guión: Tadeuz Kon 
wlckl y Jerzy Kawalerowicz, basado en la novela de 
Jaroslav Iwaszklewicz; Fotografía: Jerzy Hojclk (B 
6 N); Dirección artística: Román Mann, Tadeusz Bo 
rowczyk; Música: Haurice Leroux; Intérpretes: Luc^ 
na Wlnnlcka, Mleczyslaw Volt, Anna Ciepielewska; 
Producción: Radr, Polonia; 1960; 108 minutos. 


Junio 5 y 6: 

BELLA (Belle) 

Dirección: André Deivaux; Guión: André Delvaux; Fo 
tografía: Ghlslaln Cloquet; Música: Frederlc Devr? 
se; Montaje: Emmanuelle Oupuis y Fierre Joassln; 
Intérpretes; Jean-Luc Bldeau, Danlele Delozme, A 
driana Bogdan, Roger Cogglo, Pené Hainaux, Stépha 
ne Excoffler, John Dobrtnlne; Producción: Jean- 
Claude Batz, para La Nouvelle Imagerie (Bélgica) 
Albina Productions (Francia); 1973; 93 minutos. 

Junio 7 y 8: 

CRONICA DE UNA PASION (Rolande met de bles) 

Dirección: Roland Verhavert; Guión: Roland Verba 

vert; basado en la novela da Merman Teirlinck; Fo 
tografía: Hermán Wuyts (color); Dirección artlstX 
ca: Ludo Bex; Música: Hans-Martin Majewski; EdT 
clón: Feter Slmons; Intérpretes: Jan Declelr, Eli 
zabeth Teissier du Cros, Dora van der Groen, Lilia 
ne Vlncent, Hilde utterllnden, Sandra Gail Collln? 
Veerle Wljffels, Robert Marcel, Rudl van Vlaende 
ren; Producción: Patrick Dhooghe para Production 
Visle; Bélgica; 1972; 128 minutos. 

Junio 9 y 10: 

LA KERMESSE HEROICA (La kermesse hérolque) 

Dirección: jacques Feyder; Asistente: Marcel Carné 
Charles Barrois; Guión: Charles Spaak, Jacques Pe¿ 
der, basado en la novela de Charles Spaak; Dlálo 
gos: Bernard Zlnoner; Fotografía: Harry Stradling; 
Dirección artística: Lazare Herson; Música: Louls 
Beydta; Intérpretes: Francolse Rosay, Jean Murat, 
André Alarme, Louls Jouvet, Bernard Lancret, Hiche 
Une Chelrel, Alfred Adan; Producción: Tobls, Fraii 
cía; 1935; 115 minutos* 


EL CINE POLACO 

Tal vez en nlngdn país resulte tan exa^ 
to hablar de una cultura cinematográfica 
como en Polonia. En algün momento de los 
artos 60 era tal la proliferación de cine 
clubes y la presencia que la clnematogra 
fía tenía en la vida social y política 
de su país que se planteó la posibilidad 
de un partido político de los que part^ 
clpaban en la actividad cinematográfica 
(1). Esto, por cuanto el Sáptimo Arte ha 
estado ligado, casi que por tradición a 
los aconteceres más importantes de ese 
país, y ha sabido recoger los sentires 
más hondos del pueblo, reconstruyendo su 
entidad nacional y participando en el en 
frentamiento crítico de las causas que 
han decidido su futuro. 

El cine ha estado siempre comprometido 
con los intereses polacos. Ha sido un mo 
vimlento en donde las nuevas generado 
nes han encontrado el medio más adecuado 
para expresar sus preocupaciones, en un 
Cine de Autor que rescata al hombre en 
la complejidad que lo hace inmediatamen 
te privado, pero precisamente por ello 
trascendental y de interás público. 

Las apreciaciones de uno de los directo 
res jóv enes más virtuosos_ del cine pola 
co, Krzysztof Zanu’ssl, de quien se pre 
sentó en Colombia Iluminación (1972), 
sirve para dar una idea cíe Ta profund^ 
dad de la cultura cinematográfica entre 
los polacos. El dice: "Los hombres en Po 
lonia no están saciados como en otros 
países. Ellos necesitan el Arte. Arte de 
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todas las clases. En cuatro meses he re 
clbido 300 cartas de extraños sobre mi¥ 
películas y muchos han dejado flores en 
mi puerta. Los polacos hablan con "sus" 
actores y directores en la calle...no pa 
ra pedirles autógrafos sino para plan 
tear conversaciones y pedir orientaciÓnT 
En Polonia espera un público mi próximo 
film... perdonen si eso suena poco humil 
de. Por eso rechacé la oferóa de filmar 
en Estados Unidos. Allí, fuera dél pro 
ductor, nadie espera mis películas". “ 

El cine en Polonia es tan viejo como el 
cinematógrafo. Se inició en 1908 y desde 
entonces ha venido desarrollándose un 
movimiento que hoy ha alcanzado las di 
mensiones que dan origen a los clásicosT 

Es en 1922 con la influencia de la escue 
la soviética, sobre todo, que se funda 
en Polonia la Asociación Cinematográfica 
Start para realizar un cine socialmente 
comprometido. Esta organización viene a 
ser como un punto de partida del moví 
miento cinematográfico en Polonia, con 
una concepción estética y social frente 
al cine. El gobierno la disolvería más 
tarde, en 1935. Es en este período en 
donde surgen los notables realizadores 
Alexander Ford, Wanda Jakubowska y Leo 
nard BuczowsKi, a quienes se les podría 
calificar como la primera generación de 
la escuela polaca. 

La ocupación nazi en Septiembre de 1939 
traería una pausa al desarrollo ascenden 
te del cine polaco. Vendría entonces una 
etapa nueva que da paso al cine de post- 
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guerra, luego de la derrota del fascismo 
y la Revolucifin Socialista en 1945, Se i 
niela desde aquí en el cine una "etapa^ 
de reconstrucción de valores" ante un 
país que había perdido más de seis millo 
nes de seres . humanos y que estaba deshe 
cho. ~ 

El 13 de Junio de 1945 surge la empresa 
estatal Film Polski, dependiente de la 
Dirección Central de Cinematografía, ads 
crita al Ministerio de Arte y CulturaT 
Antiguos miembros y dirigentes de la Aso 
dación "Start” serían los dirigentes de 
ahora. Es también para esta época que se 
crea el Instituto Cinematográfico de Cra 
covia, que para 1947 entraría a engrosar 
la famosa Escuela Superior de Lodz, Pero 
por las mismas características de la for 
mación de los partidos comunistas y su 
relación con la Unión Soviética, la crea 
ción cinematográfica se ve afectada por 
el Stalinismo. Es el realismo socialista 
en el arte quien tiene la batuta de la 
producción. 

Se da paso entonces a una "reconstruc 
ción de valores" dentro de un aire román 
tico y sin trascendencia, en donde el eF 
quematismo, la rigidez, y la falta de 
complejidad en la concepción de los he 
chos históricos y el hombre, son los in 
gredientes de mayor significación. 

Entre 1945 y 1949 tan sólo se ruedan sie 
te películas, todas sobre la guerra pasa 
da. De estos films dos tienen interésT 
La filtima etapa (1948) de Wanda Jakubow£ 
lea y La verdad no tiene fronteras de 
Alexander Ford. Ambos dlrectoifes^TiacIan 
parte de la directiva de Film Polski, Es^ 
tas obras se apartan de las directrices 
ideológicas impartidas y se construyen 
dentro de una atmósfera pesimista y cru 
do realismo. Lóglceunente no tienen la 
complacencia del gobierno y difícilmente 
son admitidas por éste. La película de 
Ford se exhibe después de ganar un pre 
mió en la IX Muestra de Venecia. Este se 
ría el campanazo que llevaría más adelan 
te a que el gobierno a través del InstT 
tuto Central de Cinematografía llamarS" 
en Octubre de 1951 a un congreso en Wls 
la, al cual asisten cerca de 80 cineas 
tas polacos y reciben lo que podría calT 
ficarse como un cursillo de Realismo So 
cialista. Allí se critican estos dos 

films "por dar una falsa noción de soli 
daridad Nacional, sin intentar una de¥ 
cripción de la lucha de clases". También 
se trazan las directrices a seguir para 
el cine a realizar en adelante. 

Con la muerte de Stalin y el comienzo de 
la crítica al Stalinismo, las fuerzas po 
lacas que habían mantenido una lucha con 
tra esta corriente de la construcción so 
cialista, encuentra su mejor ocasión pa 
ra presentar la confrontación. Wadislaw 
Gomulka, el dnico dirigente nacional que 
había escapado con vida de las purgas 
stalinistas, es liberado en 1954. Para 
junio de 1956,el pueblo polaco reafirman 


do su tradicional voluntad de lucha Insu 
rrecclonal,desencadena una serie de huel 
gas que comienzan en Pozdon y se extien 
den a todo el país. Como resultado de es 
ta insurrecciónd 21 de Junio Gomulka es 
nombrado secretarlo del Partido Comunls^ 
ta Polaco, iniciándose una etapa dlferen 
te para la cinematografía. Se da paso a 
la libertad creativa en tanto se le otor 
ga autonomía temática a los grupos de 
trabajo. Se descentraliza la industria y 
se crean siete equipos de producción con 
independencia, aunque asociados a la Em 
presa Estatal Film Polski. Para ese pe 
ríodo de lucha por el podér, en la post¬ 
guerra, Andrzej Wajda había debutado con 
su film Generación (1954) en donde la 
guerra es presentada en su verdadera di 
mensión desgarradora. *“ 

El proceso de desestalinizaclón permite 
la revalidación de artistas y de obras 
condenadas por la burocracia anterior y 
un rompimiento con el realismo social!s 
ta. La realidad esquemática y romántica 
se ve desplazada por el análisis y pre 
sentación de la tragedia de la ocupa 
ción nazi, sin ocultar los hechos que 
más habían conmovido al hombre polaco. 
Hay una liquidación del falso optimismo, 
y el análisis se apodera del sentido de 
lo heróico y del hombre como algo com 
piejo, 

Se abre un período que hace famosa la 
Escuela Superior de Lodz y surgen figu 
ras suficientemente conocidas hoy, como 
Andrzej Wajda, Andrzej Munk (uno de los 
directores más talentosos, quien pere 
ció tempranamente en un accidente auto 
movilístico), Jerzy Wojciech Has, Kas^ 
mierz Kutz, Jerzy Stawinski (uno de lo¥ 
más extraordinarios guionistas de cine, 
ahora director), Zbigniew Cybulski (ac 
tor de los filmes de Wajda, quien con su 
papel en Cenizas y Diamantes (1958) creó 
un tipo de hombre copiado e imitado no 
sólo en Polonia; comparado con el de Ja 
mes Dean en occidente. (Se suicidó el ^ 
de Enero de 1967). 

Tales realizadores que dieron pié a que 
se les denominara "la escuela polaca del 
cine", surgen en un período que podría 
marcarse entre 1965 y 1961. Los rasgos 
del cine de esta etapa están dados por 
el film Generación . Casi todos ellos tra 
bajan sobre la guerra, dando sus aprecia 
clones sobre la muerte, el amor, el hero 
ísmo, el sacrificio, el destino trágico 
o la importancia de lo insignificante. 
Merecen destacarse en este período: Geni 
z as y Diamantes (1958) ; Canal (1957) , am 
bos filmes de Wajda en los que con crude 
za se presenta al hombre desconcertado, 
el heroísmo no como un mito sino la tra 
gedia de unos hombres resistentes y vale 
rosos que no desfallecen sino con la 
muerte; Tren Nocturno (1959) , de Kawale 
rowicz; Heróica (1959y, de Andrzej Munk; 
Adiós (1959) 3e Wojciech Has; Un hombre 
en la Vía (1957) y La Pasajera, de Munk. 
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Pero es en 1960 cuando aparece Xa prime 
ra película verdaderamente diferente, en 
cuanto esta vez la temática no se ocupa 
de la guerra. Sería Wajda de nuevo, con 
su film Los brujos inocentes , con guión 
de Jerzy Skoliinowski, que abriría nuevos 
senderos para el cine polaco. Este film 
es equiparable con El bello Sergio , de 
Claude Chabrol. 


artístico de la Televisión Katowlce des 
de 1972, Kutz repitió su triunfo con eT 
premio nacional a Pánico en el tren (61) 
filme galardonado también en el festival 
de Locarno. Idéntica mención le fué con 
cedida a Sal de la tierra negra (70) mle^ 
tras que La perla la corona (71) ga 
n^üt>a el Gran Premio en el festival de Pa^ 
namá del año 72. 


De los años sesenta en adelante surge lo 
que se ha llamado "el nuevo cine polaco" 
en donde se destacan especialmente Román 
Polanski, Jerzy Skolimowski, Krzysztof 
Zanussi, graduado en Lodz en 1967 y con 
slderado como un talento semejante a An 
drzej Munk, pues segón la crítica "nln 
gün otro director polaco fuera de HunF 
se ha acercado tanto y de un modo tan de 
llcado a un sujeto actual”. 


Entre los directores jóvenes de los (ilti 
mos años merecen nombrarse ZdizsLaw Ku? 
la, Jerzy Kucia,Julián Antonisz, Ryszar? 
Antonlszczak, Krzysztof Taynoch, Henryk 
Ryszka, Jaraisz Hiktorowski, Piotr Szpako 
wlcz y Krzysztof Nowak. Su cine se inte 
resa por los problemas sociales y son re 
presentativos de la obra de esta genera 
ción, filmes coraos El Hijo , de Zcekala, 
El Regreso , de Jerzy Kucia, El Muro y El 
murmullo del bosque , de Kudla. 

RAFAEL QUINTERO 



SAL DE LA TIERRA NEGRA 


Kazlmierz Kutz nació en 1929 en Szoplenl^ 
ce. Terminó estudios en la Escuela Supe 
rior de Cine de Lodz y, después de traba 
jar como asistente de dirección en lo^ 
Estudios de Filmes de Largometraje de la 
misma ciudad (fué colaborador de Andrzej 
Wajda en Generación y Canal ) debutó en 
la dirección en 195^, con La Cruz de los 
Valientes (Krzyz walecznych), película 
ganadora del premio de la crítica cinema 
tográflca polaca. Su concepción de la e 
pica cinematográfica, más introspectiva 
y popular que la de los excelentes auto 
res polacos que desde 19S5 convulsiona 
ron al mundo con sus obras maestras, le 
valió un reconocimiento unánime a su pri 
m‘er trabajo para la producción de su pa 
ís. Organizador y director artístico del 
conjunto de realizadores "Silesia", 
rector de cine y televisión y director 


Esta presentación somera y relativa, co 
mo todo lo que tenga que ver con crítica 
y festivales, sólo busca familiarizar a 
nuestro público con la filmografía de 
uno de los más grandes autores polacos 
cuyo valor comentaré muy fragmentarlamen 
te pues estas notas se limitan a dos de 
sus películas, las mejores de su produc 
ción según el parecer de varios croni^ 
tas Internacionales. 

Kazlmierz Kutz es, en el contexto de la 
cinematografía polaca, arte épico y de 
substancias decidldeunente patrióticas, 
uno de los más fervientes baluartes de 
la nacionalidad, de la lealtad y exalta 
ción a la tierra madre, tema sagrado de 
los realizadores polacos que en Kutz se 
traduce en la conciencia de sus propios 
orígenes pues es oriundo de Silesia, re 
gión de habitantes combativos y herÓlcos 
como pocos, de ejemplares antecedentes 
en sinnúmero de luchas patrióticas. 

Ello se refleja con vehemencia en Sal de 
la tierra negra y Perla de la corona, 
dos filmes cuyas claves temáticas"y Vst^ 
lísticas se hallan en la emocionada invo 
cación de la Patria, el Amor y la Muerte 
como pilares del acontecer dramático. En 
La perla de la corona es Olgierd Lukasze 
wicz, el extraordinario actor de Kutz, 
encarnando al minero Juan, el obrero de 
la mina en huelga en tiempos de la depre 
sión, quien vacila entre el amor a su mu 
jer y los hijos y el servicio a la causa 
colectiva, a la lucha irrestricta del 
pueblo slleslano contra los capitalistas 
y la infiltración extranjera. En Sal de 
la tierra negra es de nuevo Lukaszewicz, 
esta vez como miembro de una feunilia en 
bregada de lleno a la resistencia contra 
los alemanes, el portador del lema nació 
nal que subyuga tanto a éste como al' co 
nocimiento del amor, de la rabia, del va 
lor, de la propia condición humana en eX 
seno de la lucha. En ambos filmes el he 
rofsmo es vivido integralmente ya sea to 
mando las armas, solidarizándose con eT 
compañero o esperando reposo supremo (en 
Kutz, como en todos los gigantes de la 
dramaturgia, no hay nada que no sea su 
perlativo, grande) de la presencia feme 
nina. Las dos películas anteponen la 1^ 
nea de continuidad histórica, los estre 
chos e indestructibles lazos (un miembro 
lo dice al hablar de la inviolabilidad 
del sitio de trabajo en La perla de la 
corona ) que unen ai pasado con el pre 
sente de los silesianos, al episodio 
circunstancial y al arbitrario sentir 
individual que en Kutz pasa a ser, tarde 
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o temprano y voluntariamente, patrimonio 
irrevocable de la nación herida, que tra 

ta de levantarse haciendo colosales es 

fuerzos por no perder el hilo conductor 
de los hijos con los padres, del hoy con 
el ayer. 

Empero, Kutz, romántico por sangre, si 
de huellas de Chopin se trata, es un ar 
tista convencido de los específicos indT 
viduales, de la personalidad en tanto 
fuente de las mayores conquistas épicas. 

En Sal de la tierra negra , Lukaszewicz 
se mantiene siempre leal a la máxima 
nietzchana de ser fiel a lo que se es,de 
hacer perdurar lo integralmente suyo, co 
mo el Marco Antonio de Shakespeare un 
día heraldo invencible de Roma, al otro, 
esclavo incondicional de Cleopatra en el 
misterioso Egipto. En el filme, el perso 
naje de Kutz sueña tanto como actOa, obe 
dece tanto como se libra de la batuta de 
mando para hacer lo que él juzga oportu 
no aportar a su patria. Igual cosa ocií 
rre en La perla de la corona ; Juan, cu 
bierto de tierra, consumido por el ham 
bre y el dolor subterráneo de su pueblo 
(ya Andrzej Wajda lo había abordado en 
Canal ) observa enternecido la manzana, 
sljñBolo del amor conyugal a la altura 
del "Fidelio" de Beethoven, que guarda 
celosamente bajo el barro. Cuando las es 
peranzas tienden a desaparecer, cuando 
la confrontación está casi perdida, Juan 
regresa a la manzana para testimoniar su 
coraje, la devoción a su verdad que está 
allí en la mina tanto como en el hogar 
que ha encontrado al amigo, familia que 
se retrotrae a la memoria del espectador 
en persistentes planos en que la mujer 
del minero camina por la ciudad con sus 
dos hijos. 

Aunque muchos puedan tildarlo de reaccio 
nario, Kutz rinde constantes y sincero^ 
homenajes a la fcimilia. En las dos pelí 
cuias, el viejo es tan efectivo en la lü 
cha como el niño. En La perla ... la co 
fradía de viejos es el guardián más imp^ 
recedero de los principios por los que 
se mata y se muere, lo que queda confir 
mado en el hermoso plano final en el que 
la cámara marcialmente se translada de 
la cama en que yace Juan exhausto des 
pués de la victoria, al retrato de la fa 
milla que le ha dado una bandera la cuaT 
sigue ondeando con altivez en los aires 
de Polonia, pues quizá nunca yacerá en 
las arrogantes nieves del oeste europeo 
como las de Napoleón. 

El propio Kutz nos lo dice: "Sí, todo e£ 
to pertenece un poco también a la leyen 
da de mi familia. Me parece que me hizo 
falta alcanzar cierta madurez para poder 
apreciar en su justo valor la grandeza 
de aquellos acontecimientos. Mi película 
dibuja la historia de una de las tres in 
surrecciones que en 1920 mostraron la vo 
luntad de los silesianos de volver a per 
tenecer a Polonia, después de haber esta 
do separados de ella durante seis siglo¥ 


Esta lucha tomó entonces las proporcio 
nes de un impulso colectivo y su carac 
ter popular la emparenta con los grandes 
movimientos campesinos del Renacimiento. 
Fueron esas hermosas insurrecciones p£ 
trióticas la fuente de mi inspiración,, y 
mi película es de alguna manera un tribu 
to y el pago de una deuda de gratitud ha 
cia toda esa gente simple y digna. Y, 
por otra parte, yo no puedo dejar de en 
vidiarla" 

Las anteriores declaraciones de Kutz se 
refieren a Sal de la tierra negra , pero 
por extensión, pueden aplicarse también 
a La perla de la corona . Que sean sus pa 
labras el más propiciopreámbulo para in 
gresar en su mundo de autor el que re 
cuerda una vez más (hasta cuando habrá 
que repetirlo?) que en el cine de los 
que piensan y sienten en grande, los que 
miran hacia arriba como los encuadres de 
La sal de la tierra negra , son amos y se 
ñores, 

JUAN DIEGO CAICEDO 



PEMA DE LA CORONA 


EL CINE BELGA 

1. El cine mudo (1907-1930) 

La primera demostración científica del 
cinematógrafo de los Lumiere en Bélgica 
tiene lugar en la capital el 10 de no 
viembre de 1895, ante una restringida 
reunión de sabios. El 28 de diciembre se 
tiene la primera sesión pfiblica en París 
y el 1 de marzo de 1896 en Bruselas, en 
el n"7 de la Galerie du Roi, como asi lo 
atestigua una placa conmemorativa. En 
Bélgica como en todas partes, el cine re 
sulta durante cierto tiempo un espectácü 
lo extraño. Sin embargo, diversos tea 
tros y music-halls de Bruselas, en plan 
de atracción, incluyen en sus programas 
proyecciones animadas que tienen un enor 
me éxito. Y en 1904, Louis van Goitsenho 
ven abre el primer cine permanente. eT 
interés del público espolea a otros em 
presarlos a seguir este camino. A parti? 
de ello, parece que va a consolidarse 
una producción nacional, siguiendo el e 
jemplo de los países menos F>oblados ta 
les como Suecia y Dinamarca. Pero diver 
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SOS obstáculos se oponen a ello. En pri 
mer lugar está el hecho de que Europa eñ 
tera está invadida de operadores y cine 
astas de la firma francesa Pathé. Uno de 
ellosí Alfred Machin, que ha trabajado 
antes en Holanda, construye un hangar de 
vidrio con el fin de que sirva de estu 
dio, en el barrio del Karreveld, engloba 
do hoy día en la aglomeracidn de Bruse 
las. Realiza en di doce películas. Allí 
un muchacho joven da sus primeros pasos: 
Fernand Gravey. La mejor producción de 
Alfred Machín, Maudite soít la querre 
(1914), es una llamada al pacifismo, 3e 
un sorprendente realismo para la época, 
pero ingenuo en relación con las atrocí 
dades perpetradas posteriormente. Las 
ficciones de MACHIN, de breve duración, 
como la mayoría de las películas de la é 
poca, tienen, generalmente por fondo uñ 
decorado natural, de un cierto encanto. 

Ya entonces, una producción como ésta, 
sólo es belga en su mitad. Y la declara 
ción de la guerra viene a interrumpir es 
te impulso inicial. La situación no mejo 
ra en absoluto con la vuelta a la paz. 
Poderosas empresas francesas, americanas 
e incluso alemanas hacen acto de presen 
cia en las salas de exhibición belgasT 
La explotación de las películas naciona¬ 
les se hace difícil. Además, nuestros 
realizadores imitan a menudo, sin dema 
siada fortuna, al melodrama francés. Las 
raras obras características explotan la 
vena del folklore bruselés. Sólo algunos 
realizadores de talento llegan a expre 
sarse en el documental o en los intentos 
de vanguardia. En uno y otro caso, la in 
tención es superior al resultado. 
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Deríodo del cine sonoro 
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Convertido en "sonoro" a partir de 1930, 
el cine belga se ha dividido forzosamen 
te según las dos regiones lingüísticas 
del país. ' 


a) El cine francófono 

En primer lugar es preciso hacer notar 
que Francia atrajo numerosos actores y 
guionistas de valía, consolidándose allí 
algunos como cineastas. El éxodo del re£ 
to se hace sentir en la época del cine 
mudo, con las notables partidas de León 
Mathot, Berthe Bovy, Eve Francis, Femad 
Gravey, Víctor Francen, Charles Spaak, a 
los que más tarde seguirán Raymond Rou 
leau, Albert Valentín, Jean Serváis, Ma 
deleine Ozeray, el decorador René Mou 
laert... Ocioso es decir que el poten 
ciai cinematográfico belga se encuentra, 
por ello, considerablemente debilitado, 
particualrmente en el campo de las obras 
de ficción. Este fenómeno es el resulta 
do de muchos errores, de incoraprensión7 
de desconocimiento, incluso de algunos 
complejos. A esto se añade la Indiferen 
cia prácticamente total manifestada, en 
aquella época, por los gobernantes res¬ 
pecto al cine como medio científico, téc 
nico y cultural. Hay, sin embargo una 
excepción: la comisaría de turismo promo 
clona a algunos realizadores cualifica¬ 
dos. Por otra parte, la industria cinema 
tográfica no puede, evidentemente, compe 
tir con la metalurgia o la empresa colo 
nial, asegurando a los inversores una 
plusvalía rápida, y sobre todo segura. 
En estas condiciones, sin apoyo oficial, 
nuestros cineastas se dedican a produc 
clones, a veces técnicamente bien hechas 
pero de una mediocre inspiración melodra 
mática o folklórica. El estilo, burdamen 
te teatral, se sitúa en el nivel de los 
folletines franceses más rastreramente 
comerciales. Tales cintas desprestigian 
Bélgica, de la que dan una imagen en cl^ 
chés groseros e incluso ridículos. 

Por fortuna, algunos cortometrajes, dan, 
como en el pasado, una buena impresión 
en el extranjero y obtienen premios in 
ternacionales. Los autores son, a veces, 
antiguos vanguardistas desconocidos en 
tre nosotros, pero que en el extranjero 
suscitan el entusiasmo de realizadores 
de la talla de Jean Grémillon, Alberto 
Cavalcanti, Robert Flaherty, John Grier 
son, Joris Ivens. 

b) El cine neerlandófono 

Las mismas dificultades frenan la expan 
sión del cine flamenco, aunque la marcha 
de talentos al extranjero sea de menos 
importancia. La vida teatral flamenca es 
por aquel entonces, más intensa y más ho 
mogénea que la de expresión francesa, y 
sobre todo más cohesionada. Un intercam 
bio permanente existe entre Flandes y los 
Países Bajos, lo que permite a los acto 
res flamencos y holandeses integrarse du 
rante cierto tiempo en las compañías del 
norte o del sur. Esto no impide que los 
obstáculos que se interponen no sean a 
quí también los de la falta de interés o 
las veleidades de la administración cen 
tral y por lo que respecta a los amblen 
tes financieros, siempre la preocupación 
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por la ganancia inmediata y ei rechazo 
del riesgo. Añadamos que siempre reina 
un clima desfavorable por el hecho de 
que el pueblo flamenco se siente margina 
do culturalmente por una capital esen 
clalmente francófona, centrallzadora, en 
la que, tanto en cine, como en los demás 
asuntos, se toman las iniciativas. 

Puros flamencos, STORCK y DEKEUKELEIRE 
han sabido hasta ahora, expresar este o 
rigen sólo por la elocuencia de las ira? 
genes. La llegada del "sonoro** altera la 
universalidad de este lenguaje visual e 
impone una diferenciación lingüística. Y 
si, mientras se trata de documentales 
tradicionales, basta con establecer dos 
versiones, no ocurre lo mismo con la fie 
ción. Cada región debe encontrar una vía 
propia. Esto quiere decir que los resul 
tados obtenidos en Flandes no son mucho 
más válidos que los obtenidos en el te 
rritorio de habla francesa; el mismo foT 
klore aproximativo, el mismo pintores 
quismo falsamente popular... “ 

Sin embargo entre 1930 y 1940, los dos 
mejores films de ficción son flamencos: 
Le mauvais oeil de Charles Dekeukeleire 
y De Witte de Jan Vanderheyden demos 
trando ambos una inquiteud de evidente 
autenticidad, beneficiándose además, de 
la colaboración de excelentes escritores 


3. Desde 1945, el cine belga conoce un 

desarrollo lento pero constante. 

a) El cine francófono. 
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Después de un período de guerra y de o 
presión, la paz y la libertad reencon 
tradas despiertan a menudo una vitalidad 
entusiasta. Así ocurre en el campo del 
cine, aunque con relativa lentitud. Esta 
lentitud se explica, en primer lugar, a 
causa del hecho de que en una nación en 
vías de reconstrucción, la preocupación 
por crear una producción cinematográfica 
organizada no figura entre los objetivos 
prioritarios. Así pues, la situación de 
anteguerra se reproduce: poderosas empre 
sas extranjeras o sus representantes, 
vuelven a incluir en sus circuitos a las 
más importantes salas del país. Una colo 
nizaciÓn parecida toma el acuerdo de dar 
prioridad a las superproducciones impor 
tadas, asfixiando las oportunidades de 
aparición de las películas nacionales, 
reducidas al rango de tapa-huecos o de 
programas complementarios, con la indife 
rencia del público, feliz de volverse a 
encontrar con las grandes vedettes Inter 
nacionales de las que había estado priva 
do durante cuatro años. Esta necesidaH^ 
inmensa y legítima de diversión, asegura 
la prosperidad de los distribuidores y 
apresarlos hasta el giro producido por 
la televisión a partir de 1.955. 

Se comprende que tales factores hagan 
precaria la vida del cine belga. 


En el momento de la Liberación se asís 
te sin embargo a una breve llamarada T 
Dura unos cinco años. El fervor nacional 
renovado favorece entonces un poco a 
nuestros productores. Poco numerosos sin 
embargo, las películas de ficción se de 
ben principalmente a dos artesanos que a 
pesar de carecer de envergadura artista 
ca dan prueba, desde finales de los años 
30, de gran perseverancia. Disponen de u 
na cierta capacidad para su oficio y aro 
bos tienen la experiencia del gran públT 
co. El primero, Gastón Schoukens, expío 
ta la chispa y el humor típicos de Bruse 
las. En cuanto a Eralle DE MEYST, produce 
obras dramáticas sin personalidad. Su 
intento de llegar a un público más ex^ 
gente,con la comedla Le cocu magnifique , 
fué inútil. Más modesto e inteTigente , 
Henri STORCK, consigue mayor verdad huma 
na con Le banquet des frauders . Este pe 
lícula Inaugura en l95l el Inicio de la 
coproducción internacional. Audaz princ£ 
pió que fué juzgado utópico para un país 
tan pequeño como Bélgica, y que se habrá 
de convertir en el próximo futuro, en 
una regla casi general.., 


Por lo qoe a los cortometrajes respecta, 
Bélgica vuelve a ocupar su lugar de 
excepción y se asegura definitivamente 
una reputación mundial, con los inten 
tos de Henri Storek, Gérard De Boe, 
Paul Haesaerts, Luden Derolsy, f^mile De 
gelin, Roland Verhavert, Edmond Bernhar? 













Poco antes de 1960, se manifiesta una vo 
luntad decidida de salir del cine de fie 
ci6n provinciano, en el que estaban, ge¬ 
neralmente, estancados. Con medios finan 
cieros irrisorios, algunos cineastas in 
teligentes y valientes dan prueba de me 
ritorias ambiciones. El pdblico no se da 
por aludido: por una especie de snobismo 
a contrapelo, se desconfía de toda pel^ 
cula belga. De todas formas, es cierto 
que, al reaccionar contra la mediocridad 
y la inercia, estas producciones se ca 
racterizan por un intelectualismo o mo 
dernismo que repele al espectador sumer 
giéndole más en sus reticencias. Citemos 
por ejemplo 11 y a un train toutes les 
heures , de Andr6 CAVEWS, y Si le vent te 
fait peur de Emile DEGELIN. Las intencio 
nes sociales de algunos otros realizado 
res no son mejor recibidas. Así ocurre 

con Paul MEYER, con Déja s*envole la 
fleur raaigre , y con Luc de HEUSCH, con 
Jeudi on chantera comme dimanche . 

Una nueva era se vislumbra a contiuna 
cidn de estas tentativas dispersas, a 
partir de tres iniciativas capitales: 

1. La ayuda, desde tiempo atrás deseada, 
del gobierno, y el establecimiento de 
una comisión de cine dependiente del 
nisterio de cultura. 

2. La creación de escuelas de cine. 

3. La producción de películas para la te 
levislÓn. 

Respaldados por fin, productores y cine 
astas se animan. Se constituyen equipos 
técnicos estables, con el resultado de 
una sensible mejora de la calidad formal 
permaneciendo las debilidades de estilo 
y los diálogos. Estos progresos parda 
les no suscitan sin embargo, el interés 
Inmediato de distribuidores y empresa 
ríos, y por consiguiente no hay ningún 
avance en la curiosidad del público. Ha 
brá que esperar a la brusca notoriedad 
alcanzada en el extranjero por André DEL 
VAUX, con su película flamenca en primer 
lugar, L'homme au crane rasé , y después 

con su obra franco-belga Un 

train, para que esta situación se modifi 

que entre 1.965 y 1.970. 

LA KERMESSE HEROIQUE 



b) El cine neerlandófono. 

A la continuación de la guerra, el cine 
flamenco es más lento en encontrar su s^ 
tío. Cierto es que 1945 se pone en circu 
lación una película basada en una obra 
del novelista Henri Conscience, así como 
una serle de obras menores. Pero la pro 
ducción regular no despega hasta 1952. 
Debida en gran parte a EDITH KIEL, esta 
producción en su conjunto, especula, an 
te todo con la reputación de las cabece 
ras de cartel de la mayor parte de los 
teatros dialectales de Amberes, popularl 
zados por la escena y conservando ante 
la cámara el mismo comportamiento ges 
tual puramente teatral. El género esUT 
dirigido a la gran audiencia y produce 
honestas ganancias. Prevalece esto duran 
te diez años y son muy raros los inten 
tos, la mayor parte modestos y desafortu 
nados, de salirse de todo esto. Sin em 
bargo al lado de estos realizadores pro 
fesionales puede encontrarse, también en 
Amberes, a un grupo notable de cineastas 
aficionados, del que forman parte prlnci 
pal Rik KUYPERS, ivo MICHEELS y Rolan? 
VERHAVERT, Ruedan conjunteimente, en 1955 
roouettes meurent au port y demues 
tran un^ gusto por la forma y una pose 
sión del lenguaje cinematográfico inhabX 
tuales, en aquel entonces, en las obras 
de ficción. 

El público muestra siempre bastante poco 
entusiasmo y puede creerse que este nue 
vo esfuerzo no tiene futuro. Asimismo, 
en 1962 es cuando Emile DEGELIN, evolu 
clonando como DELVAUX de un régimen lin 
gulstico a otro, puede emprender la rea 
lización de Vie e mort de Flandre , dípti 
co de una gran belleza pláTstica. 

Para que nazca una producción de calidad 
en las provincias fl^unencas, hay que es 
perar que la ayuda oficial venga, IguaT 
mente, a estimular las iniciativas. En 
este asunto los fl¿unencos se muestran 
más rápidos y dinámicos que los franeófo 
nos. El ministerio de cultura neerlande 
sa ha creado una comisión encargada de e 
legir los proyectos que merezcan una ayu 
da financiera del Estado, comisión que 
debe evitar el desperdigamlento de los 
fondos públicos y esforzarse, teniendo 
en cuenta los valores estéticos junto 
con las cualidades comerciales, sacar el 
mejor partido de los acuerdos de copro 
ducción concertados por el gobierno beX 
ga con países extranjeros. 

Después del descubrimiento en el extran 
jero do L*honime au crane rasé de André 
DELVAUX, primer signo evidente de que esa 
taba en el buen camino, una sucesión de 
películas interesantes aparecen en el 
mercado. Están realizadas por Roland 
Verhavert, Emile Degelln, Hugo Claus, 
Hermán Wyuts,Harry Kumel,Collet, Drouot, 
Fons Rademakers y,más recientonente, por 
Chanta1 Akerman, cuyos triunfos empiezan 
a ser internacionales. 
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